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Kristina Kõhler 
«Vou people are not watching enough television! » 
Nach-Denken über Serien und serielle Formen 
Mit Don Draper im Kino: 
Medienhistorische Vexierbilder in MAo MEN 
Manhattan zu Beginn der 1960erJahre, irgendwo zwischen Madison Ave­
nue und Greenwich Village. Ein ganz normaler Arbeitstag in der Werbe­
agentur Sterling Coopér, Hauptschauplatz der US-amerikanischen Serie 
MAu M:EN (AMC seit 20 07): W ahrend im GroBraumbüro die Schreibma­
schinen klappern, die Telefonate gestopselt werden und im Konferenz­
raum mit ebenso viel Scotch wie Eloquenz um die Gunst eines Kunden 
geworben wird, zieht sich Krea:tivchef Don Draper, charismatische Haupt­
figur der Serie, in den dunklen Vorführsaal eines Kinos zurück. Schwe­
bend gleitet die Kamera durch das Halbdunkel des Raums über die na­
hezu menschenleeren Sitzreihen hinweg auf die Kinoleinwand und den 
projizierten Film- vielleicht ein früher Resnais? Mit sonorem Singsang 
dringt eine franzosische Frauenstimme aus dem Off unq. breitet sich im 
Saal aus. Lethargisch nahert sich die Kamera Don Draper, der, umhüllt 
vom Rauch seiner Zigarette, die Leinwand fixiert, und verharrt- fast einen 
Moment zu lange - auf dessen Gesicht. Ohne den Blick von der Leinwand 
zu wenden, führt Draper die Zigarette zum Mund, lasst sie aufglühen ... 
Schnitt - Szenenwechsel - schon sind wir zurück im hektischen Treiben 
der Werbeagentur. 
Obschon diese Szene aus der Folge «The Benefactor>> (S.02.E.03) nur 
wenige Sekunden dauert, hat sie unzahlige Diskussionen und Spekulatio­
nen im Internet angeregt. «Does anyone have a guess what French movie 
Don was watching?>>, fragen Fans auf Foren und Blogs zur Serie und <po­
sten> mehr oder weniger filmkundige Hypothesen zu Titel und Regisseur 
des gezeigten Films.1 «There had to be some significance in this!>> , beharrt 
l Stellvertretend für die vielen Diskussionen und MutmaBungen sei auf folgende Blogs 
und Internetseiten verwiesen: http:l lblogs.amctv.comlmad-menltalki2008I081 
foreign-film.php; http:l lwww.lippsisters.comi2008I09I10Ithe-mystery-that-will­
never-be-unfurled; http: l lwww.televisionwithoutpity.com/ show l mad_menl the_be­
nefactor.php?page=3 (jeweils Zugriff am 25.01.2011). 
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1-2 <<Mais ou son t les 
neiges d'antan?>> Mit 
Don Draper irn Kino. 
MAo MEN (Universal/ 
Lionsgate/ AMC). 
ein Fan, der die in íhrer Unbestimmtheít irritierende Szene kaum anders 
denn als cinephilen Hinweis lesen mag.2 Was macht Don Draper mitten 
am Tag im Kino? Welchen Film schaut er sich an? Und weshalb? Da auch 
Serienautor und -produzent Matthew Weiner auf Nachfragen von Fans 
nicht preísgibt, um welchen Film es sich handelt} wird dies wohl eines 
der vielen ungelosten Rãtsel und Puzzleteile bleiben, welche die Serie über 
mehrere Staffeln hinweg um die handlungstreibende Frage «Who is Don 
Draper?» auslegt und von denen wir hãufig nicht einmal wissen, ob es 
sích überhaupt um bedeutungsvolle Fãhrten handelt. Viel entscheidender 
2 Die Annahme, die Szene irn Kino müsse bedeutungsvoll sein, wird noch verstarkt 
durch die enigmatische Inszenierung, die in vielerlei Hinsicht typisch für den visuel­
len Stil der Serie ist: Die dichte, rauchverhangene Atmosphãre irn Kinosaal, die sonore 
Frauenstirnme, die schwebende Kamera, die Dons Gesicht taxiert und dennoch kaum 
Einblick in dessen Gedanken- oder Gefühlswelt gewãhrt - mit dem Zusammenspiel 
all dieser Elemente evoziert die Serie kaum verbalisierbare und doch wahrnehmbare 
Dissonanzen, welche ihre wie aus einem Werbefilm anmutende Bildasthetik mit feinen 
Haarrissen und Brüchen durchziehen. 
3 Nach der Identitat dieses Films befragt, gibt Weiner lediglich zur Auskunft: «It's a very 
rare French film. A fi1m by - a famous director. I won't tell you the name. I won't say 
the title.l'll never tell. Because I don' t have the rights to it.» (zitiert nach http:/ /www. 
lippsisters.com/2008 l 09/10 l the-mystery-that-will-never-be-unfurled/ [Zugriff am 
25.01.2011]). 
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3-4 Serie in der 
Serie: Eine Folge von 
THE DEFENDERS wird 
in der Werbeagentur 
projiziert. MAo MEN 
(Universal/Lionsgate/ 
AMC). 
als die genaue Identifizierung des Films ist vielleicht auch, dass sich in 
dieser Kino-Szene der cinephil-nostalgische Gestus zu verdichten scheint, 
über den MA.o MEN sich fortlaufend in Bezug zur Filmgeschichte setzt. In 
zahlreichen Anspielungen zitiert, kolportiert und rekurriert die Serie auf 
Versatzstücke der Kinokultur der 1960er Jahre und scheint dabei ebenso 
vom europiiischen Autorenkino eines Fellini, Bergman oder Antonioni wie 
vom amerikanischen Genre-Kino Billy Wilders oder Douglas Sirks inspi­
riert.4 Neben den expliziten und benennbaren Filmzitaten auf der Dialog­
ebene verschmelzen die zahlreichen Rückgriffe auf Ausstattung, Kostüme, 
mimetisch-gestisches Schauspiel-Repertoire sowie Erzahl- und Bildstereo­
type des Kinos der 1960er zu einer Bildsprache, die- so lieBe sich zuspit­
zen - Filmgeschichte zuvorderst als Stilzitat wieder auferstehen lãsst. Die 
Serie zeígt uns die 60er Jahre also nicht in erster Linie, wíe sie <tatsãchlich> 
waren, sondern vielmehr, wie wir sie aus zahlreichen Filmen und Fernseh­
serien der Zeit zu kennen und zu <erinnern> meinen; damit gibt sie sich 
4 Dem dichten Netz cineastischer Anspielungen gehen zahlreiche Blogs (vgl. zum Bei­
spiel der Blogeintrag von Deborah Lipp auf Lippsisters.com [http:/ /www.lippsisters. 
com/2009 /07 /24/the-movie-references/ (Zugriff am 25.01.2011)]) und viele der zu­
letzt erschienenen Buchpublikationen zu MAD MEN nach, vgl. Vargas-Cooper 2010; 
Butler 2011. 
14 Zur Einführung 
5-8 <<You people are not watching enough television»: Fernsehen am Valentinstag und das 
Attentat auf JFK als Medienereignis in MAu MEN (Universal/Lionsgate/ AMC). 
zugleich als selbstreflexive Auseinandersetzung mit Mediengeschichte zu 
erkennen. 
Referenzfolie dieser stilistischen Rückbezüge bildet freilich nicht n ur 
das Arsenal der Kinokultur, sondern auch jenes des Fernsehens. Mit den 
1960er Jahren situiert sich die Serie in einer Zeit, die durch den massiven 
Aufschwung des Fernsehens geprãgt ist; gezeichnet wird das Portrãt ei­
ner Gesellschaft, die lernt, mit dem neuen Medium urnzugehen und es 
in ihren"Alltag zu integrieren (vgl. Newcomb 2011). <<You people are not 
watching enough television!>>, mahnt Agenturchef Roger Sterling seine 
Mitarbeiter, den Anforderungen der Werbebranche im Zeitalter des auf­
kommenden Massenmediums nachzukommen (S.Ol.E.10). Gleichsam par­
allel und kontrastierend zur Kinoszene verweist die Folge «The Benefac­
tor>> auch auf die wachsende Bedeutung des Fernsehens: Nur einige Tage 
nach Dons Kinobesuch lãsst der Mitarbeiter Harry Crane im abgedun­
kelten Konferenzsaal der Werbeagentur (per Filmprojektor) einen Aus­
schnitt der CBS-Serie THE DEFENUERS (1961-1965) vorführen. Er hofft, den 
Marketing-Leiter der Kosmetikfirma «Belle Joli7>> als Sponsor für die um 
so kontroverse Themen wie Abtreibung angelegte Serienfolge gewinnen 
zu kõnnen. Auch wenn ihm dies schlussendlich nicht gelingt, zeigt sich 
sein Chef beeindruckt - und richtet ein eigenstãndiges Television Depart­
ment ein, zu dessen Leiter (und einzigem Angestellten) er Crane befõrdert. 
Das Fernsehen bestimmt nicht n ur zunehmend das Geschehen in der Wer­
beagentur, es beansprucht auch in der privaten Sphãre einen zentralen 
Platz: Wenn Don nach der Arbeit in das Einfamilienhaus in der Vorstadt 
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Ossining kommt, sitzen die Kinder vor dem Fernseher oder sind bereits 
davor eingeschlafen. Und auch der romantisch geplante Valentinstag en­
det nach verpatzter Romanze in einem Hotelzimmer, wo sich Don und 
seine F r au Betty di e Übertragung von J acky Kennedys Führung durch das 
Weille Ha us anschauen - ein nationales Medienereignis, das CBS und NBC 
im Februar 1962 ausstrahlten (S.02.E.01). Die sich über mehrere Staffeln 
hinweg steigernde Prãsenz des Fernsehens kulminiert (zumindest vorlãu­
fig) in der finalen Folge der dritten Staffel, in welcher sich die legendãren 
Ereignisse vom 22. November 1963 um das Attentat auf Prãsident Kenne­
dy mit den fiktiven Geschehnissen der Serie verflechten. 
Zwischen erstem und zweitem 
«goldenen Zeitalter des Fernsehens» 
Diese hier nur kurz skizzierten Szenen deuten bereits an, dass sich die 
Serie MAu MEN als Reflexion von Mediengeschichte und -kultur der 
1960er Jahre lesen Hisst. In Hinblick auf Thema und Konzeption des 
vorliegenden Bandes interessiert mich an diesen Medien-Bildern vor 
allem, wie hier medienhistorische Konstellationen sinnlich erfahrbar 
werden, die auch die Diskurse zu neueren TV-Serien wie LosT (ABC 
2004-2010), THE SoPRANOS (HBO 1999-2007) oder eben MAu MEN prã­
gen. Im zweiten Teil dieser Einführung sollen die in MAu MEN angeleg­
ten medialen und historischen Vexierbilder auf eine theoriegeschicht­
liche Ebene übertragen und zum Ausgangspunkt für ein Nachdenken 
über zeitgenõssische TV-Serien produktiv gemacht werden, wie wir es 
mit dem vorliegenden Band zu vertiefen und voranzutreiben hoffen. 
Bezeichnend ist j a, dass die medienhistorischen Konstellationen zwischen 
Leinwand und Fernsehbildschirm nicht nur in der Serie verhandelt wer­
den, sondern auch den Kontext und Standort von MAu MEN in der Serien­
landschaft des neuen Jahrtausends bestimmen. Zielt die Serie einerseits 
auf eine mediale Wiederbelebung der 1960er Jahre, so ist sie andererseits 
ein zeitgenõssisches Medienprodukt - und insbesondere ein prominentes 
Beispiel für die jüngsten Entwicklungen der US-amerikanischen Fernseh­
landschaft, die sich unter dem Label der Quality Television Series derzeit 
gro:Ber Popularitãt erfreut. Mit ihrer komplexen und wenig vorhersehba­
ren Erzãhlstruktur um Don Draper, die über Ellipsen und Leerstellen die 
Zuschauer herausfordert und einbezieht, mit den vielschichtig gezeichne­
ten Figuren und nicht zuletzt ihrem <cineastischen Stil> weist MAu MEN 
wichtige Züge der sogenannten Qualitãtsserien auf (vgl. Blanchet in die­
sem Band). Zugleich kleidet sich die Serie über ihre thematischen sowie 
stilistischen Anleihen in eine historische P a tina, die mediale Darstellungs-
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formen der 60er Jahre nachstellt. Wie in einem Vexierbild schimmert so im 
Format zeitgenossischer amerikanischer Qualitatsserien ein historisiertes 
Portrat der 60er Jahre auf, wãhrend dieses umgekehrt zur Hintergrundfo­
lie für die Aushandlung aktueller Themen und Darstellungsformen wird. 
Damit- so scheint ;m- setzt sich die Serie.in ein Wechselverhãltnis, das 
ãhnliche medienhistorische Konstellationen herstellt wie die jüngeren Dis­
kurse zu den derzeitigen Quality Television Series. 
Bereits 1996 bezeichnete der amerikanische Fernsehwissenschaftler 
Robert J. Thompson das Aufkommen der Qualitatsserien als «zweites gol­
denes Zeitalter des Fernsehens», als eine Renaissance hochwertiger Pro- · 
duktionen, die an die Blütezeit in den 1950er und 1960er Jahren erinnert. 
Auf ganz ãhnliche Weise wie Thompsons Rede vom «zweiten goldenen 
Zeitalter» scheint auch M.An MEN eine medienhistoriografische Klammer 
zwischen der Fernsehkultur der 1960er und jener der 2000er Jahre auf­
zumachen (vgl. Thompson 2011). Insbesondere die Vorführung von THE 
DEFENDERS, einer popularen Serie der frühen 1960er Jahre, die Thompson 
in die Traditionslinie des ersten goldenen Zeitalters einreiht (1996, 26f), 
verdeutlicht den rückbezüglichen Bogen, über welchen M.An MEN zwei 
als herausragend geltende Epochen der Fernsehgeschichte miteinander 
verwebt.s Wenn sich M.An MEN als Erfolgsserie der 2000er Jahre auf TV­
Serien der 60er Jahre wie THE DEFENDERS bezieht, scheint das sogenannte 
Qualitatsfernsehen also gleich in doppeltem Sinne evoziert: zum einen als 
(thematisches und stilistisches) Zitat innerhalb der Serie, zum anderen als 
Neuauflage eines qualitativ hochwertigen Fernsehens. Die Med�enkul� 
der 1960er Jahre und deren mediale Reinszenierung schieben s1ch sormt 
wie zwei zeitliche Schichtungen ineinander und setzen sich mit all ihren 
Ãhnlichkeiten und Unterschieden gegenseitig ins Relief. So lasst sich fast 
jede Aussage, die Roger Sterling, Don Draper & Co. über das Fern�ehen 
machen, auch als (mitunter gebrochene, ironisierende oder kontrastieren­
de) Reflexion auf das Fernsehen der 2000er Jahre beziehen. Sterrn:gs �<You 
people are not watching enough television», wird so a��h zur rrorus�­
spielerischen Adressierung der M.An MEN-Zuscha�er� uber :velche �1e Fernsehserie einen starkeren TV-Konsum, und darmt m gew1sser We1se 
auch sich selbst, empfiehlt. 
5 Die Ineinssetzung der beiden Fernsehserien wird zudem dadurch betont, dass die 
MAo M:EN-Folge nach dem Titel der in ihr zitierten DEFENDERs-Folge <<The Benefactor» 
benannt ist. 
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Quality Television Series als Herausforderung an 
Serientheorien - Ein theoriegeschichtlicher Problemaufriss 
Thompsons frühe Charakterisierung der Quality Television Series �ient 
auch Mitherausgeber Robert Blanchet als Ausgangspunkt für seine Uber­
blicksdarstellung Quality-TV: E ine kurze Einführung in die Geschichte und 
Âsthetik neuer amerikanischer TV-Serien. Ausgehend von den zwolf Kriteri­
en, mit denen Thompson (1996) das Phãnomen Quality-TV kennzeichnete, 
führt Blanchet in den Gegenstandsbereich des vorliegenden Bandes und 
die damit verbundenen Grundbegriffe ein. Wãhrend sich Thompson auf 
Serien der 1980er und 1990er Jahre bezieht, zeichnet Blanchet insbeson­
dere die Verãnderungen seit Mitte der 1990er Jahre nach und aktualisiert 
Thompsons Überlegungen durch zahlreiche Beispiele jüngerer Serien. 
Parallel und komplementar zu Robert Blanchets Einführung in das 
Feld der Qualitatsserien mochte ich die Frage nach den Quality-TV-Serien 
im Folgenden theoriegeschichtlich und methodologisch wenden. Denn 
zeitgen6ssische Prime-Time-Serien wie THE SoPRANOS, LosT oder eben 
M.An MEN - das ist bereits mehrfach diagnostiziert worden - markieren 
nicht nur einen Wandel der Serienlandschaft, sondern verãndern auch das 
theoretische Nachdenken über Serien und Serialitat. So weist die ameri­
kanische Film- und Fernsehwissenschaftlerin Roberta Pearson darauf hin, 
dass sich die Serienforschung zur Zeit in einer Übergangsphase befinde. 
Folgt man ihrem bildlichen Vergleich, geht es Serienforschern ãhnlich 
wie den Überlebenden des Flugzeugabsturzes aus der Erfolgsserie LosT: 
Ebenso wie die Gestrandeten auf der mysteriosen Pazifikinsel fortlaufend 
mit Unsicherheiten und Rãtseln konfrontiert sind, müssen Wissenschaft­
ler sich angesichts des tiefgreifenden Wandels der Produktions-, Distribu­
tions- und Rezeptionsbedingungen damit auseinandersetzen, dass schein­
bar etablierte Prãmissen der Serienforschung nicht mehr unhinterfragt als 
sicheres Terrain gelten konnen (vgl. Pearson 2007, 256). 
In diesem Sinne mochte ich die teilweise recht verschlungenen Pfade 
der über verschiedene Disziplinen angelegten Landkarte bisheriger Serien­
forschung in groBen Schritten abschreiten und einige der Fokus- und Pa­
radigmenwechsel skizzieren, die sich mit Aufkommen der Qualiti:i.tsserien 
abzeichnen. Aus welchen Disziplinen, mit welchem Erkenntnisinteresse, 
unter welchenAnnahmen wurde bisher über Fernsehserien und Serialitat 
nachgedacht? An welchen Stellen fordern die sogenannten Qualiti:i.tsserien 
eine kritische Revision oder Erweiterung bisheriger Pri:i.missen? Stellver­
tretend für die weit umfassendere Theoriegeschichte der Fernsehserie 
mochte ich den derzeitigen Wandel von Theoriekonzepten und -begriffen 
an drei Diskursstrãngen nachzeichnen. Diese fokussieren zuni:i.chst Fragen 
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der Qualitãt und kulturellen Wertigkeit, sodann Fragen der Medienspezi­
fik und schlieíSlich Konzepte des Zuschauers. 
<Gutes> oder <schlechtes> Femsehen? Fragen kultureller Wertigkeit 
Schon der Begriff <Quality Television Series> und dessen Bezug auf die Ka­
tegorie der Qualitãt markiert, dass sich Diskurse zu aktuellen Prime-Time­
Serien (mehr oder :rcinder explizit) inmitten von Aushandlungen medialer 
Wertigkeiten bewegen. «Schon wieder!» - ist man versucht hinzuzufügen. 
Denn solche Debatten haben für kaum ein anderes Medium so hartnãckig 
Bestand wie für das Femsehen, prãgen sie doch bereits frühe Theoriean­
sãtze. Diese entstehen in den USA der 1950er Jahre zunãchst im Umfeld 
der soziologisch und sozialpsychologisch orientierten Medienwirkungsfor­
schung (vgl. Mikos 2002) und sind ãhnlich wie letztere von einem mediens­
keptischen Impetus motiviert, der in Sorge um die gesellschaftliche Wir­
kung des Massenmediums fragt: «Was macht das Fernsehen mit dem Zu­
schauer?». Die Antwort, die Theodor W. Adomo in sein em Aufsatz «Ho w to 
Look at Television» (1954) formuliert, ist ebenso eindeutig wie vemichtend: 
Aufgrund seiner trivialen lnhalte, schablonenhaften Figuren und stereoty­
pen Darstellm:tgsformen verdumme und entmündige das Fernsehen den 
Zuschauer. Zudem führe es zu einer Art von «Fernsehsüchtigkeit», bei der 
es «durch seine bloíSe Existenz zum einzigen Bewusstseinsinhalt wird und 
durch die Fülle des Angebotes die Menschen ablenkt von dem, was eigent­
lich ihre Sache wãre und was sie eigentlich angeht» (Adomo 1971, 51-56). 
Mit ãhnlich pejorativem Grundton richten sich frühe Fernsehtheorien 
- selbst wenn sie nicht wie bei Adomo als umfassende Kapitalismus- und 
Ideologiekritik angelegt sind - gegen Serien- oder Reihensendungen, die 
aufgrund ihrer formalen wie inhaltlichen Wiederholungen als Inbegriff ei­
nes uninspirierten Programms gelten. So <lãsterb die deutsche Femsehkri­
tikerin Anne Rose Katz 1960 über das Reihenformat und dessen amerika­
nische Provenienz: 
In Amerika, dem klassischen Land des Fernsehens, wo angeblich Milch und 
Honig aus dem Bildschirm flieBen, feiert die Reihensendung [ ... ] Triumphe. 
Das hat Columbus sicher nicht gewollt, doch sind aus seiner Entdeckersto­
ry natürlich gut und gern hundertvierundzwanzig Folgen zu schneidern. 
[ ... ] Der wohlerzogene Fernseher aber nimmt die Reihensendung hin wie 
der wohlerzogene Kantinenesser seine stets gleichbleibenden Abonnements­
Mahlzeiten: montags Bohnen, dienstags Reis ... und das jahrelang. SchlieB­
lich schützt die Sendereihe vor Überraschungen, guten wie bõsen, und vor 
zu groBen Strapazen auf Seiten des Empfãngers. Denn sie macht auch ihm, 
je lãnger je lieber, das Fernsehen bequemer. So wirkt die x-mal multiplizierte 
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Sendung als Sofa gleicherweise für den Geist des Produzenten wie des Kon­
sumenten und ladt zum Fernsehen aus, respektive zum Ausruhen ein. 
(Katz 1960, 134j) 
Eine solche Kritik greift nicht nur den skeptischen Grundton früher Fem­
sehtheorien auf, sondem steht im Kontext einer weiteren Kultur- und 
Diskursgeschichte des Seriellen, die seit dem Aufkommen modemer In­
dustriegesellschaften im 19. Jahrhundert irnmer wieder zwischen zwei 
gegensãtzlichen Polen oszilliert. So knüpft die Abwertung des Serienfor­
mats im Femsehen insbesondere an jene Serialitãtsdiskurse an, wie sie seit 
den 1920er und 1930er Jahren im Zuge der industriellen Massenfertigung 
aufkommen und sich in zahlreichen kulturphilosophischen Debatten wie 
auch der Filmtheorie niederschlagen (vgl. Winkler 1994; Schweinitz 2006). 
Unter Schlagwõrtem wie <Standardisierung> oder <Konfektionierung> 
wird das Serielle zum Emblem einer mechanischen und vermeintlich see­
lenlosen Form der Wiederholung. Etwa zur gleichen Zeit - wenn auch 
in entgegengesetzter Auslegung - entdecken die Avantgarden in Kunst, 
Musik, Literatur und Tanz das Innovationspotenzial von Variation und 
Wiederholung. In der asemantisch geprãgten Logik des Seriellen sehen 
sie eine Altemative zu referentiellen Darstellungsweisen und nutzen die 
Offenheit serieller Ordnungsmuster als willkommene Infragestellung des 
traditionell auf Geschlossenheit abzielenden Werkbegriffs (vgl. Blãttler 
2010; Penzel 2010). 
Diese doppelte Codierung - einerseits als redundant� ·<Wiederkehr 
des Immergleichen>, andererseits als innovatives Kompositionsprinzip­
bestimmt die Theoriegeschichte des Seriellen im 20. Jahrhundert über lan­
ge Zeit und verknüpft sich mit Diskursen zur vermeintlichen Serialitãt der 
Massenmedien. Eben diesen Konnex unterzieht Umberto Eco in seinem 
vielzitiertem Text «Die Innovation im Seriellen» (1988 [1984]) einer grund­
legenden Revision. Den vermeintlichen Gegensatz von Wiederholung und 
Innovation überführt er in eine postmodeme Ãsthetik, die das Serielle 
nicht mehr als defizitãr im Vergleich zum originãren Werk versteht, son­
dem als Potenzial von Differenzen und Verschiebungen erkennt. Im Sinne 
eines Gedankenexperiments regt er schlieíSlich an zu überlegen, wie sich 
die Sicht auf einzelne Serienfolgen verãndem würde, wenn sie nicht über 
ihr Wiederholungsformat bestimmt wãren, sondem als eigenstãndige ãs­
thetische Texte analysiert würden. So schlãgt er vor, 
die heutigen Serienprodukte aus der Sicht einer zukünftigen Ãsthetik [zu be­
trachten], die den Sinn für die Originalitat als Wert wiedererworben hatte. 
Stellen wir uns eine Gesellschaft des Jahres Dreitausend vor, in der aus Grün­
den, die ich hier nicht ausmalen will, neunzig Prozent der heutigen Kultur-
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produktion verschwunden wãren und von allen TV-Serials nur eine einzige 
Columbo-Folge überlebt hãtte. Wie würden wir dieses Werk dann lesen? Wür­
den wir die Originalitãt bewundern, mit der es der Autor verstanden hat, 
einen kleinen Mann im Kampf mit den Mãchten des Bosen darzustellen? [ .. . ] 
Würden wir diese kraftvolle, bündige, eindringliche Darstellung der Stadt­
landschaft eines industriellen Amerika schãtzen? Würden wir dort, wo das 
Serial mit knappen Zusammenfassungen operiert, weil alles schon in den vo­
rausgegangenen Folgen gesagt worden ist, womoglich eine hohe Kunst der 
Synthese erblicken, eine sublime Fãhigkeit, in Andeutungen zu sprechen? 
(Eco 1988, 179/) 
Betrachtet man die Lobgesãnge, mit denen Femsehkritiker wie -wissen­
schaftler derzeit die Komplexitãt von Qualitãtsserien wie LosT oder THE 
SoPRANOS preisen, scheint es fast so, als hãtte sich die von Eco vorgeschla­
gene Verlagerung von einer sozio-kulturellen Debatte um Wertigkeiten des 
Wiederholungsformats hin zu einer ãsthetisch orientierten Lesart einzelner 
Texte bereits realisiert - und zwar ganz ohne das von ihm beschworene 
dystopische Zukunfts-Szenario. Denn spãtestens mit demAufkommen und 
dem Erfolg von Prirne-Tirne-Serien seit Mitte der 1990er Jahre hat sich der 
Tonfall der akademischen Serienforschung merklich geãndert. An die Stelle 
des ideologiekritischen Unbehagens früher Fernsehtheorien rückt nun ein 
«nahezu einhelliger Diskurs d er Bewunderung» (Kirchmann 2010, 61 ). Wie 
Eco dies antizipiert hatte, gilt die Eloge der Komplexitãt jüngerer Qualitãts­
serien weniger dem Wiederholungsformat als vielmehr einzelnen Serien­
texten, die von Fans und Wissenschaftlem akribisch analysiert werden.6 
Bezeichnend für diese Rhetorik der Aufwertung ist, dass sie sich über 
zahlreiche Vergleiche mit etablierten Kunstformen wie dem Roman oder 
dem Kino konstituiert? So postulierte beispielsweise Peter Krãmer 1996, 
die amerikanischen TV-Serien seien <besser> als das Kino. Seither hat sich 
die Rede vom «cineastischen» Stil oder der «Leinwandãsthetik» der jünge­
ren US-amerikanischen Serien exponentiell verbreitet. Dabei sind es nicht 
nur Femsehkritiker und -wissenschaftler, die intertextuelle Vergleiche 
6 Diese Verlagerung von der Fokussierung d er Serie als Forma t lún zu einer werkimma­
nenten Betrachtungsweise lasst sich aueh an der Forschungsliteratur ablesen. Wahrend 
fernsehwissenschaftliche Studien - jenseits der einschlãgigen Fanliteratur - bis in die 
1990er Jahre eher auf Forma t und Gattung der Fernsehserie abzielten, ist zuletzt eine so 
noch nie dagewesene Vielzahl von Publikationen zu einzelnen Serien erschienen. Stell­
vertretend sei hier auf die bei I.B.Tauris erscheinende Reihe <<Reading Contemporary 
Television» verwiesen, die einzelnen Serien wie SEX AND THE CITY (HBO 1998-2004), 
Srx FEET UNDER (HBO 2001-2005) oder THE L WoRD (Showtime 2004-2009) ganze Sam­
melbande widmet (kritisch dazu: Schwaab 2010). 
7 V gl. z. B. Kulish, Nicholas (2006) «Television You Can't Put Down.» ln: New York Times 
Onlinev. 10.9.2006 [www.nytimes.com/2006/09 /10/ opinion/10sun3.html (Zugriff am 
25.01.2011)]. 
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an die Serien herantragen; vielmehr ist mit dem Begriff des sogenannten 
Quality Television- das befindet Jane Feuer bereits 1984- auf eine Ãs­
thetik und Produktionsform verwiesen, die bewusst Anleihen bei hege­
monial anerkannten Kunstformen macht, um ein bestimmtes Publikum 
zu adressieren. Auch wenn Feuer sich für einen analytisch-deskriptiven 
Umgang mit dem Begriff der Qualitãtsserien ausspricht (vgl. Feuer 2007, 
148), birgt dieser- wie vielfach kritisiert wurde (vgl. u.a. Brunsdon 1990 
und 1998; Nelson 2006; McCabe l Akass 2007)- eine Reihe von Problemen. 
Fraglich ist zum Beispiel, ob man mit dem Begriff <Qualitatsfemsehen> je­
mals über Debatten um die Wertigkeit von Femsehen hinauskommt oder 
nicht vielmehr Vorstellungen von kulturellen Hierarchien - wenn auch in 
umgekehrter Form - fortschreibt. Denn wiihrend die Vergleiche mit dem 
Kino einerseits aufwertende Allianzen entstehen lassen, ziehen sie ande­
rerseits eine empfindliche Demarkationslinie durch die Femsehlandschaft 
die entlang des Qualitãts-Begriffs in vermeintlich <gutes> und <schlechtes: 
Femsehen eingeteilt wird (vgl. Feuer 2003). Die Rede vom <guten> Femse­
hen droht dabei auch irnmer, den Trivialitãtsverdacht zu emeuem und zu 
perpetuieren; denn nur vor der Negativfolie <schlechter> Fernsehsendun­
gen, wenn nicht gar der Vorstellung vom Femsehen als minderwertigem 
Medium an sich, kann sich das vermeintliche Qualitãtsfemsehen absetzen 
und profilieren. 8 
«lt's not TV»? Fragen der Medienspezifik 
Jüngst hat auch Herbert Schwaab darauf verwiesen, dass mêdiale Verglei­
che von Femsehserien und Kino dazu tendieren, «das Medium zu ver­
leugnen und eine bestimmte Form von Quality Television, das sich stãrker 
auf dem Terrain von Film und Kunst verortet, als bestimmende Form tele­
visueller Unterhaltung zu naturalisieren» (Schwaab 2010, 135). W as als Di­
stinktion angelegt war, verschãrft sich somit zur Negation des Mediums. 
Dies tritt besonders deutlich in dem viel kommentierten Werbespruch des 
amerikanischen Kabelbetreibers HBO zu Tage, der sein Prograrnm unter 
der Devise «lt's not Tv. It's HBO», an ein (inzwischen nicht mehr ganz so) 
kleines, distinguiertes, dafür umso kaufkrãftigeres Publikum zu verkau­
fen sucht. Auf die Problematik solcher Diskurse reagierten amerikanische 
Fernsehwissenschaftler um Marc Leverette zuletzt mit dem Sarnmelband 
It's Nat TV: Watching HBO in the Post-Television Era (Leverette 1 Ott 1 Buck-
8 Noch umfassender formuliert Charlotte Brundson, das Fernsehen werde damit zum 
:::egati':en Bezugspunkt eine� kulturellen Systems, in dem sich Hochkultur ma:Bgeblich 
uber die Abgrenzung von emer Popularkultur konstituiere, deren wichtigster Repra­
sentant das Fernsehen sei: «Television secures the distinction of all nontelevisual cultu­
ral forrns>> (Brunsdon 1998, 61). 
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ley 2008) und erklarten den Abgrenzungsgestus des «not-T V» (freilich 
nicht ganz ironiefrei) zum zentralen Konzept und Ausgangspunkt ihrer 
Analysen. Eine der vielen Fragen, denen sich die Serienforschung der 
2000er Jahre zu stellen hat, ist also: Wie konnen wir über Fernsehserien 
nachdenken, wenn diese als vermeintlich <anderes> Fernsehen, wenn nicht 
gar <etwas Anderes als Fernsehen> in Erscheinung treten? 
In ihrer Tendenz zur Loslosung oder gar Negation von Fragen der 
Medienspezifik unterscheiden sich aktuelle Seriendiskurse markant von 
früheren Ansatzen, die dezidiert auf die mediencharakteristische Auspra­
gung von Serialitat abzielten. Noch in den 1970er bis 1990er Jahren nah­
men Ansatze der Fernsehwissenschaft das Serienformat als strukturelle 
Entsprechung der das Medium konstituierenden Serialitat in den Blick. 
Diese Engführung von Serie und Serialitat basierte im Wesentlichen auf 
der Annahme, dass sich das Fernsehen über seinen unaufhorlichen Sen­
de- und Programmfluss konstituiere, der seine Zeitlichkeit über die re­
gelmã.Bige Ausstrahlung von Sendungen rhythmisiere. Unter d em Begriff 
des fiow hatte Raymond Williams den seriellen Programmfluss als Struk­
tur und Effekt, als «charakteristische Organisation und deshalb auch [ ... ] 
charakteristische Erfahrung» (2001 [1974], 33) beschrieben- und die tech­
nologische Basis des Rundfunksystems damit zugleich zum Spezifikum 
seiner kulturellen Form erklãrt. Ãlmlich imaginierte auch Stanley Cavell 
(2001 [1982]) die materielle Basis des Fernsehens als einen Strom (current), 
welcher verschiedene Verfahren der Serialisierung zeitige. Vor dem Hin­
tergrund dieser konzeptuellen Engführung von Serialitat und Programm­
fluss rücken in den 1970er bis 1990er Jahren vornehmlich solche Spielfor­
men der Fernsehserie in den Blick, die ebenso fliefSend und unabschliefSbar 
wie der televisuelle flow selbst schienen: Die Endlosserie, insbesondere die 
Daily Soap, avancierte zum privilegierten Untersuchungsgegenstand da­
maliger Fernseh- und Serienforschung.9 
Gleiches, vielleicht gar in noch stãrkerer Auspragung, gilt auch für 
Ansatze der Forschung im deutschsprachigen Raum, die auf eine Bestim­
mung der Serie als «mediencharakteristische Form» (Faulstich 1994,47) des 
Fernsehens abzielen. So argumentiert Knut Hickethier, durch die Einrich­
tung wiederkehrender Programmplatze entstehe «eine regelmafSige und 
kontinuierliche - und damit auch serielle - Produktion des Programms. 
[ ... ] Das Strukturprinzip des Programms wird damit zum Strukturprinzip 
der Produkte» (Hickethier 1991b, 12). Ãlmlich befindet Werner Faulstich, 
die Serialitat des Programms korrespondiere einerseits mit okonomischen 
9 Für die zahlreichen wissenschaftlichen Untersuchungen der 1990er Jahre zum Thema 
der Daily Soaps sei hier nur beispielhaft verwiesen auf Allen 1985 und 1995; Frey-Vor 
1992; Schneider 1995 und Mikos 1994a und 1994b. 
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Formen der Produktion <in Serie> und «dem programmierten Sehen der 
Zuschauer und ihrem Verlangen nach standardisierten Erlebnis- und 
Handlungsmustern und Figuren» (Faulstich 2008, 33). Charakteristisch 
für den Zugriff auf die Idee einer fernsehspezifischen Serialitat ist also, 
dass diese unterschiedliche Ebenen der Fernsehbetrachtung miteinander 
verbindet: Serialitãt bildet nicht nur das Strukturprinzip des Programms, 
sondern auch die «ãsthetische Grundkategorie» (Faulstich 1982) des Fern­
sehens und dessen privilegiertes Erzãhlprinzip, prãgt darüber hinaus 
Produktionsablãufe sowie Rezeption und Fernsehnutzung - ein Zusam­
menspiel, welches über den aus der Filmtheorie entlehnten Begriff vom 
<Dispositiv> schliefSlich selbst eine Konzeptualisierung erfãhrt (vgl. Sierek 
1991; Hickethier 1991a und 1995). 
«Das Problem dabei war», resümiert Faulstich (1994, 48) rückblick­
end, «dafS Serie so fernsehspezifisch aber gar nicht zu sein schien.» Diese 
Erkenntnis, die sich zunãchst in einem erweiterten, vor allem narratolo­
gisch geprãgten Serialitatsbegriff niederschlug/0 ist gerade auch in den 
letzten beiden Jahrzehnten mit dem Wandel von Fernseh-Technologie, 
-Distribution und -Rezeption zunehmend virulent geworden. So mag die 
Vorstellung eines Zuschauers, der seine Lieblingsserie zu festen Sendezei­
ten vor dem heimischen Fernseher goutiert, noch bis in die 1990er Jahre 
dem dominanten Rezeptionsmodell entsprochen haben. Doch angesichts 
der Moglichkeiten, Serien per DVD, Streaming oder Download jederzeit 
und jeden Ortes auf dem Fernsehbildschirm, Rechner oder mobilen Emp­
fangsgerãt sehen zu konnen, scheint ein solch eindimensienales Bild der 
Rezeption überholungsbedürftig. Damit erfãhrt auch die einstmals enge 
Parallelführung von Serie und fernsehspezifischen Formen von Seriali­
tãt eine Entkopplung. Diese Zãsur spiegelt sich in neueren Konzeptionen 
der Fernsehwissenschaft, die vermehrt vom post-broadcast-television (vgl. 
Turner l Tay 2009) oder gar vom Zeitalter des post-television (vgl. Leveret­
te l Ott l Buckley 2008) sprechen. Damit sind Konzepte angeboten, die den 
pluralisierten Erscheinungsformen von Fernsehen im Zusammenspiel mit 
DVD und Internet gerecht zu werden versuchen und darauf hinweisen, 
dass es, anders als noch in den 1980er und 1990er Jahren, zunehmend 
10 Eine gewisse Scharnierfunktion zwischen fernsehspezifischem Serialitãtsdenken und 
einem erweiterten Verstãndnis des Seriellen bilden Ansãtze, die seit den 1990er Jahren 
auf dem Gebiet der Erzãhltheorie entstanden sind und sich als einer der produktivsten 
Bereiche jüngerer Serienforschung erwiesen haben (vgl. z.B. Mittell 2006). So erméig­
licht die narratologische Perspektive, Fernsehserien in Erzãhltraditionen zu verankem, 
die weit vor die Erfindung des Femsehapparates bis hin zum Fortsetzungs-Roman 
oder dem Stummfilm-Serial zuriickreichen (vgl. u.a. Mielke 2006). Auch Hickethier 
(1991b) und Faulstich (1994) verweisen bereits auf Traditionen seriellen Erzãhlens in 
anderen Künsten und Medien. 
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schwieriger wird, eine valable Medienspezifik aus den Strukturen des 
Sendefemsehens oder der technischen Beschaffenheit des Femsehappa­
rats abzuleiten (vgl. Spigel l Olsson 2004; Miller 2010). 
Vom manipulierten Zuschauer zum autonomen Nutzer: 
Konzepte des Zuschauers im Wandel 
Ein dritter Pfad der Theoriegeschichte der Serie reicht gewissermaBen qua 
Definition über eine fernsehspezifische Befragung von Serien hinaus, stellt 
er doch den Rezipienten in den Mittelpunkt des Erkenntnisinteresses. Galt 
der Zuschauer im Rahmen der kritischen Femsehtheorie als passiv und ma­
nipulierbar, so führten spãtestens Theorieansãtze im Kontext der Cultural 
Studies den Gegenentwurf eines autonomen Zuschauers ein, der nicht den 
televisuellen Banalitãtseffekten erliegt, sondem produktiv, ironisch oder 
gar subversiv mit den Serien und den darin angelegten Welt- und Wertvor­
stellungen umgeht (vgl. Ang 1985; Fiske 1987; Winter 1995). Darnit erfãhrt 
die Frage «Wie wirken Fernsehserien auf den Zuschauer?» eine folgenreiche 
Umkehrung: Anders als in den 1950er Jahren geht es weniger darum, was 
die Fernsehserie mit dem Zuschauer macht, als vielmehr darum, was der 
Zuschauer mit der Serie macht. Als prominentes Beispiel einer ironisieren­
den, sogenannten «guilty-pleasure»-Rezeptionsweise lãsst sich der schwe­
dische Regisseur Ingmar Bergman zitieren, der in den 1980er Jahren über 
die US-amerikanische Serie DALLAS (CBS 1978-1991) gesagt haben soll: 
Es ist so faszinierend schlecht, dass ich keine Folge versãume. Die Handlung 
ist abstrus und unlogisch, die Kameraführung grauenhaft, die Regie entsetz­
lich, und unglaublich viele schlechte Schauspieler und Schauspielerinnen 
spielen unglaublich schlecht. Aber es ist irre faszinierend! 
(zít. n. Wíegard 1999, 76) 
Wãhrend Bergmans Haltung zu · DALLAS gleichermaiSen von Faszination 
und Ablehnung geprãgt ist, scheinen die Zuschauer heutiger Qualitãts­
serien eine solch ironisierende Rezeptionshaltung kaum mehr für sich 
zu beanspruchen. Eine affirmative Rezeption steht gegenwãrtig offen­
bar nicht mehr im Widerspruch zrup. Selbstverstãndnis eines kritischen 
und anspruchsvollen Femsehzuschauers.11 Dies bekundet - gleichsam in 
11 Neben Filmemachern bekennen sich nun auch Fernsehwissenschaftler zu ihrer Begei­
sterung für einzelne Serien und unterlaufen damit die ehemals gesetzte Trennung von 
kritisch-wissenschaftlicher Analyse und Fantum. Unter dem Begriff <<Aca-Fan» hat 
Matt Hills (2002) diese Fankultur konzeptualisiert, zu dessen bekanntesten Vertretern 
im amerikanischen Raum der Medien- und Fernsehwissenschaftler Henry Jenkins 
mit seinem Blog <<Confessions of an Aca-Fan: The Official Weblog of Henry Jenkins» 
(http://www.henryjenkins.org/) zãhlt. 
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symmetrischer Spiegelung zu Bergmans DALLAs-Kommentar - die Ãu­
Berung des franzõsischen Experimentalfilmers Chris Marker, der vor ei­
nigen Jahren gestand, er gehe nur noch seltén ins Kino und schaue sich 
stattdessen lieber Femsehserien an.12 Dass sich in jüngster Zeit etablier­
te Autorenfilmer õffentlich zum Serienkonsum bekennen, und dies nicht 
mehr im ehemals vorherrschenden Modus der confessio oder mit der Berg­
manschen Ironie, mag einerseits an der zunehmenden sozialen Akzeptanz 
des Quality-TV liegen. Darüber hinaus wãre zu hinterfragen, inwiefem 
solche Rezeptionshaltungen auch durch textuelle Strategien jüngerer 
Qualitãtsserien antizipiert und gefõrdert werden. So scheint Produktio­
nen wie DESPERATE HousEWIVES (ABC seit 2004) oder SEx AND THE CrTY 
(HBO 1998-2004) bereits eine ironische Brechung eingeschrieben, die sich 
� Beobachterpositionen zweiter und dritter Ordnung manifestiert: Jede 
AuiSerung und jedes Verhalten der Figuren wird distanzierend beobachtet, 
durch die Erzãhlerstimme kommentiert und im Gegenzug wiederum von 
den Figuren selbstreflexiv-theatral inszeniert. Eine kritische Haltung zum 
Geschehen, die in den 1980er und 1990er Jahren noch vomehmlich als Lei­
stung des Zuschauers theoretisiert wurde, verlagert sich darnit einerseits 
in die Serientexte selbst. Andererseits potenzieren die partizipatorischen 
Mõglichkeiten des Intemets die Interaktionsmoglichkeiten der Zuschauer, 
die nun zunehmend auch als «Nutzer» adressiert sind (vgl. Jenkins 1992 
und 2006). 
Nach-Denken über Serien und serielle Formen: 
Zur Konzeption des vorliegenden Bandes 
Die hier skiz:Zierten Verlaufslinien einer Theoriegeschichte der Serie 
durchmessen auch das Diskursfeld, in dem sich die Beitrãge des vorlie­
genden Bandes verorten. Dessen Konzeption knüpft an einige dieser 
theoriegeschichtlichen Verschiebungen und Tendenzen an. So bildet vor 
allem der Befund, dass sich Serien im <post-televisuellen> Zeitalter nicht 
mehr allein aus femsehimmanenter Perspektive betrachten lassen, einen 
zentralen Ausgangspunkt der hier zusammengeführten Überlegungen. 
An die Stelle einer fernsehspezifischen Herangehensweise, die das Ver­
stãndnis von Fernsehen auf statische Merkmale festlegt, mochte der Band 
eine dynarnische Perspektive eroffnen, die aufzuzeigen vermag, wie sich 
Femsehserien im Wechselspiel mit anderen Medien sowie in Abhãngigkeit 
technologischer Entwicklungen fortlaufend neu konfigurieren. Vor diesem 
12 Vgl. Douhaire, Samuel/ Rivoire, Annick (2003) <<Rare Marken>. In: Libération v. 5.3.2003 
[http://next.liberation.fr/ cinema/0101466984-rare-marker (Zugriff am 20.01.2011)]. 
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Hintergrund sei hier vorgeschlagen, den Wandel aktueller Serien aus dem 
Kontext einer erweiterten Medien- und Kulturgeschichte des Seriellen in 
den Blick zu nelunen -eine Perspektive, die durch den titelgebenden Be­
griff der «Seriellen Formen» konzeptuell geralunt wird. «Serielle Formen» 
-verstanden als Formen der Wiederholung, Reihung, Verdoppelung und 
Variation -manifestieren sich j a nicht nur im Fortsetzungsformat, wie es 
Literatur, Radio und Femsehen hervorgebracht haben, sondem pragen 
mediale und künstlerische Praktiken seit jeher. Damit gerãt das Serielle 
auch als strukturelles Prinzip, als Publikations-, Erzãhl- und Kompositi­
onsverfahren in den Blick. Die konzeptuelle Klammer der «Seriellen For­
men» bedeutet für den vorliegenden Band also eine Erweiterung des Se­
rialitatsbegriffs wie auch des Gegenstandsbereichs über US-amerikanische 
Prime-Time-Serien hinaus. Untersucht werden nicht n ur Serienformate des 
Femsehens, sondem auch Stummfilm-Serials, Online-Serien und Formen 
der Remediatisierung (vgl. Bolter l Grusin 1999) wie Sequels, Remakes 
und Literaturverfilmungen. 
Solch eine erweiterte Perspektive scheint gleich in dreierlei Hinsicht 
produktiv für das Nachdenken über Serien: Erstens erlaubt diese Offnung 
auch historische Varianten von Serienformaten in der Literatur und im 
frühen Kino in den Blick zu nelunen und aus einer medienhistorischen 
Perspektive zu befragen, die über die Femsehgeschichte im engeren Sinn 
hinausreicht. Geschichte und Wandel der Fernsehserie werden damit ge­
wissermafSen als Funktionsgeschichte des Seriellen in Kunst und Kultur 
lesbar. Zweitens ermoglicht die gedankliche Klammer von der Serie zur 
Serialitat, diese als medienübergreifende Prozesse zu perspektivieren und 
serielle Dramaturgien und Bildstrukturen in anderen Medien und Kün­
sten in Anschlag zu bringen. Drittens bietet diese Begriffs- und Gegen­
standsoffnung Gelegenheit, die Wechselwirkungen von Fernsehserie und 
Serienkultur auch in ihrem globalen Wirkfeld zu reflektieren. 
Angesichts des weiten Spektrums, das mit dem Bogen von Fernseh­
serien zu seriellen Formen aufgespannt ist, zielt der Band weder auf Voll­
standigkeit noch auf eine vereinheitlichende Lesart, sondem bemüht sich 
vielmehr um ein produktives Nebeneinander verschiedener Perspektiven 
und Disziplinen. Neben Ansatzen der Film- und Femsehwissenschaft sind 
hier Forschungsergebnisse der (Medien-)Philosophie, Romanistik, Semio­
tik und Kulturwissenschaft versammelt, die einander befruchtend gegen­
übergestellt werden. Nicht zuletzt ist es ein besonderes Anliegen, die im 
deutschen Sprachraum noch relativ junge wissenschaftliche Auseinan­
dersetzung mit Qualitatsserien voranzutreiben und mit intemationalen 
Forschungsansatzen, vor allem jenen der angelsachsischen Television und 
Media Studies, enger zu verknüpfen. 
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In Anbetracht der o ben skizzierten Fokus- und Paradigmenverschie­
bungen jüngerer Seriendiskurse geht der vorliegende Band auf methodi­
scher Ebene zudem davon aus, dass �ich die Serienforschung nicht da­
mit begnügen kann, Qualitatsserien als vermeintlich <neue> und <bessere> 
Form von TV-Serien zu feiem und gegen andere Formen des Femsehens 
auszuspielen. Ebenso wie MAo MEN sich über selbst- und medienreflexive 
Verweise fortlaufend in Bezug zur eigenen Mediengeschichte setzt, sei hier 
vielmehr ein Nach-Denken über Serien und Serialitat angeregt, das sich als 
Teil eines theoriegeschichtlichen Wandels begreift und diesen in seiner Ar-
. bei t an theoretischen Begriffen und Konzepten auch reflektiert. Ein solches 
Nach-Denken ware, wie die Schreibweise markiert, immer auch im Sinne 
einer zeitlichen NaChtraglichkeit zu verstehen. Bezeichnenderweise prak­
tizieren (fast) alle der hier versammelten Beitrage eine solche Form der 
wissenschaftlichen Auseinandersetzung, insofem sie an Annalunen und 
Konzepte hlterer Serientheorien anknüpfen, nicht selten, um diese einer 
Revision zu unterziehen oder sie durch Ausdifferenzierungen zu aktuali­
sieren und zu erweitem. 
Eine gewisse Nachtraglichkeit pragt den vorliegenden Band schliefS­
lich auch in einem konkret-zeitlichen Sinne. Er geht auf die Tagung «Seri­
elle Formen/ Serial Forms» zurück, die im J uni 2009 am Seminar für Film­
wissenschaft der Universitat Zürich stattgefunden hat, und versteht sich 
in erster Linie als Dokumentation dieser Zusammenkunft. Die im Ralunen 
der Tagung geführten Diskussionen sind -soweit es den Autorinnen und 
Autoren sinnvoll erschien - in die überarbeiteten Beitrage eingeflossen 
und haben sich auch in der Konzeption des Bandes niedergeschlagen. Neu 
für die Publikation hinzugekommen sind Texte von Rudmer Canjels, Dana 
Frei, Susanne Sclunetkamp und Rainer Winter. 
Der vorliegende Band gliedert sich in vier Teile, die thematisch wie 
methodisch eng aufeinander bezogen sind. Dramaturgisch ist der Aufbau 
so gestaltet, dass er einer zunelunenden Erweiterung des Serienbegriffs 
folgt: vom Serienformat im Femsehen hin zu Formen des Seriellen in an­
deren Medien, Epochen und Kulturkreisen. Freilich lasst dieses Ordnungs­
muster -j e na eh Interessenlage und Fokus -auch anders geleitete Lektü­
rewege zu, die diverse Querverbindungen, Bezüge und Verknüpfungen 
zwischen den einzelnen Beitragen erkennen lassen. 
Der erste Teil des Bandes versammelt Texte, die dem Wandel der US­
amerikanischen Serienlandschaft aus einer zusammenschauenden Per­
spektive, wenn auch unter jeweils spezifischer Akzentuierung, nachgehen. 
So knüpfen die ersten beiden Aufsatze an Befunde der Erzãhlforschung 
an. Ursula Ganz-Blattler eroffnet die narratologische Perspektive mit ih­
rem Beitrag «Sometimes against all odds, against all logic, we touch.» Kumu-
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latives Erziihlen und Handlungsbõgen als Mittel der Zuschauerbindung in LosT 
und GRE/ s ANATOMY. Am Beispiel der beiden amerikanischen Produktionen 
legt sie dar, wie voraus- und zurückschauende Handlungsbõgen als narra­
tive Strategien der Wissensakkumulation und der Zuschauerbindung ein­
gesetzt werden. Über die pointierte Frage How Much Serial Is in Your Serial? 
bemüht sich Greg M. Smith um eine Ausdifferenzierung der unterdessen 
kanonischen Unterscheidung von Fortsetzungs- und Episodenserie (vgl. 
Blanchet in diesem Band). Um die Grenzen einer allzu starren Anwendung 
dieser Kategorien aufzuzeigen, führt Smith zahlreiche Beispiele von Serien 
an, die seriales und episodales Erzãhlen miteinander kombinieren. Metho­
disch zielt sein Ansatz darauf, aktuelle Produktionen als dynamische Aus­
handlungsprozesse zwischen den Anforderungen serialer und episodaler 
Strukturen zu konzeptualisieren. Vor diesem Hintergrund werden Figu­
renstereotype wie der «Dummkopf» in der Sitcom oder das « Arschloch» 
im Drama als Strategien der Serien erkennbar, miteinander konkurrieren­
de Forderungen nach Kohiirenz und Variation auszutarieren. Auch Lorenz 
Engells Beitrag Erinnern/Vergessen: Serien als operatives Gediichtnis des Fern­
sehens beschãftigt sich mit dem Verhiiltnis von Bekanntem und Neuem in 
US-amerikanischen Serien und hebt dabei auf die mediale Ebene dieser 
Konstellationen ab. Mit Rückgriff auf systemtheoretische Ansãtze schlagt 
er vor, Femsehserien als spezifische Form televisiver Gediichtnisleistungen 
zu untersuchen, welche sich über die Unterscheidung von Erinnem und 
Vergessen konstituieren. Entlang dieser Differenz entwickelt Engell eine ei­
gene Taxonomie d er Femsehserie, die sich auch historiografisch lesen liisst: 
Wiihrend klassische Episoden- oder Fortsetzungsserien Erinnem und Ver­
gessen als konfligierende Tendenzen zueinander in Beziehung setzen, wird 
deren Verhiiltnis in postmodemen Produktionen wie MIAMI VICE (NBC 
1984-1990) oder TwiN PEAKS (ABC 1990-1991) reflexiv gewendet. Jüngere 
Serien wie THE SoPRANOS oder LosT, so Engell, sind dadurch gekennzeich­
net, dass sie die Differenz von Erinnem und Vergessen selbst in Zweifel 
ziehen und somit Paradoxien des Erinnerungsprozesses freilegen. Die Pro­
blematik von Erinnem un d Vergessen übertriigt J ason Mittells Beitrag Serial 
Boxes: DVD-Editionen und der kulturelle Wert amerikanischer Fernsehserien auf 
die archivarische Funktion von Serien-DVDs.Ausgehend von persõnlichen 
Erinnerungen an die Archivierung von TV-Serien auf Videobiindem in den 
1980er Jahren weist Mittell darauf hin, dass die Herausgabe von DVD­
Boxen nicht nur neue Mõglichkeiten der Aufbewahrung von und des Zu­
griffs auf Femsehserien bereitstelle, sondem auch die Distributions- wie 
Rezeptionsformen und damit die kulturelle Vorstellung von Femsehen 
nachhaltig veriindere. Mit dem Aufkommen der Boxen ist ein Wandel der 
Distributionsformen vom System des flow zum publishing zu verzeichnen, 
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der mit einer bildungskulturellen Aufladung des Serientextes einhergeht. 
In dieser Aufwertung sieht Mittell nicht zuletzt eine Chance für die Wis­
senschaft: Erst mit DVD-Ausgaben sei die Voraussetzung geschaffen, 
Femsehserien als geschlossene Werke hinsichtlich ihrer Komplexitiit zu 
untersuchen. Fragen zum Zusammenhang von Serientext und Rezeption 
widmet sich Rainer Winter. In seinem Beitrag «All Happy Families». THE So­
PRANOS und die Kultur des Fernsehens im 21. Jahrhundert <outet> er sich als Fan 
der Mafia-Serie und zeigt, wie die Verknüpfung von Fanperspektive und 
wissenschaftlicher Theoriearbeit in der Tradition der Cultural Studies pro­
duktiv gemacht werden kann. Am Beispiel von THE SoPRANOS übertriigt er 
das Konzept einer lustvoll-spielerischen und damit potenziell emanzipa­
torischen Television Culture, wie sie der Femsehwissenschaftler John Fiske 
für die 1980er Jahre entwirft, auf heutige Rezeptionskontexte. Angesichts 
der gesteigerten Komplexitiit, V ielschichtigkeit und Intertextualitiit jünge­
rer Serien pliidiert er dafür, die traditionell auf den Zuschauer fokussierte 
Perspektive der Cultural Studies um iisthetische Fragestellungen und tex­
tuelle Analysen zu erweitem. 
Mittells sowie Winters Forderung nach einer stiirkeren Berück­
sichtigung der ãsthetisch-textuellen Dimension neuerer Serien leitet 
flieBend zum zweiten Teil des Bandes über, der eine Reihe von Fall­
studien jüngerer Qualitiitsserien versammelt und damit eine Hin­
wendung zu <Close Readings> und textuellen Analysen verzeichnet. 
Programmatisch für diese Fokusverlagerung steht der Beitrag von Mither­
ausgeberin Tereza Smid «Keine Angst, Sie verpassen nichts!»-Zur Kameraar­
beit in den beiden Krankenhaus-Serien ER und GREY' s ANATOMY. Über einen 
Vergleich der Kameraarbeit in den beiden Serien lotet sie aus, wie diese zur 
Konstruktion einheitlicher Riiume und Verknüpfung verschiedener Hand­
lungsstriinge beitriigt. Überdies legt Smids Analyse die charakteristischen 
Kamerastile beider Serien frei: Zielt die eher dokumentarisch angelegte 
Kamera in ER (NBC 1994-2009) auf die Vermittlung von Wirklichkeits­
bezügen, legt die hochstilisierte Ãsthetik von GREY's ÁNATOMY (ABC seit 
2005) ihre Konstruktionsweise selbst- und medienreflexiv offen. Es folgt 
eine Reihe von Aufsiitzen, die sich - wenn auch vor unterschiedlichem 
Theoriehorizont - um Themen wie Empathie, Identifikation sowie damit 
verbundene Figurenkonstruktionen und Erzãhlperspektiven gruppieren. 
Den Auftakt macht Britta Hartmann mit ihrem Beitrag THIRTYSOMETHING: 
Alltag, multiperspektivisch, in dem sie die Familienserie der 1990er Jahre als 
Laboratorium sozialer Beziehungen ausweist. Die spezifische <Qualitiit> 
einer Serie wie THIRTYSOMETHING (ABC 1987-1991), so spitzt Hartmann 
ihre These mit pointiertem Seitenblick aUf die Nobilitierungsrhetorik aktu­
eller Seriendiskurse zu, sei nicht allein über ihre Leinwand-Ãsthetik oder 
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ihr ironisches Spiel mit Anleihen bei der Film- und Fernsehgeschichte zu 
erklaren, sondem begründe sich auch und vor allem in den konununikati­
ven Angeboten, über die sich die Serie als Sehnsuchtsort zwischenmensch­
licher Begegnung prasentiere. An einer detaillierten Analyse zeigt sie auf, 
wie die Komplexitat konununikativer Situationen über den Wechsel von 
Fokalisierungen und Erzãhlperspektiven vermittelt und zum Nachvollzug 
angeboten wird. Ãhnlich wie Hartmanns Analyse weist auch Margrethe 
Bruun Vaages Charakterstudie einer Kult-Figur auf die Grenzen bisheriger 
Identifikations- und Empathiemodelle hin. Unter dem Titel Our Man Omar: 
Warum die Figur Omar Little aus THE WIRE'so beliebt ist, legt sie mit Hilfe kogni­
tivistischer Theorieansatze di e Sympathielenkung um die Figur des schwu­
len Gangsters dar. Diese übemehme, so Bruun Vaages T hese, in der kom-· 
plexen Erzãhlstruktur von THE WIRE (HBO 2002-2008) die Funktion einer 
<fiktionalen Befreiung>: Durch ihre eher überhõhte Darstellung setzt sich di e 
Figur vom dominierenden sozialrealistischen Grundton der Serie ab und 
bietet eine momentane Erleichterung, die uns für eine Weile aufatmen lasst. 
Auch Susanne Schmetkamps Beitrag Das Bedürfnis nach Integritiit: Über 
die ethischen Implikationen in MAv MEN hinterfragt, inwiefem wir Sym­
pathie für unmoralisch handelnde Figuren empfinden kõnnen. Ge­
leitet von philosophischen Konzepten der Integritat argumentiert 
sie, MAD MEN reflektiere das Streben nach Selbsttreue sowohl auf in­
haltlicher wie auf formaler Ebene. W ahrend auf der Erzãhlebene ins­
besondere die Figur des Don Draper ein solches Streben verkõrpert, 
spiegelt sich der Prozesscharakter der Integritat für Schmetkamp zu­
dem in der offenen und potenziell unendlichen Form der Fernsehserie. 
Von Omar Little über Don Draper führt die Befragung solch <unmorali­
scher> Serienfiguren schlie:Blich zu Dexter Gordon aus der gleichnami­
gen Serie DEXTER (Showtime seit 20 06). Ebenfalls- mit Blick auf Identifi­
kationsprozesse fragt Wolfgang Hagen in seinem Beitrag: Wie kann ein 
Serienkiller als ein vertrautes Gegenüber des Zuschauers etabliert wer­
den? Unter dem Titel Dexter on TV: Das Parasoziale und die Archetypen der 
Serien-Narration lotet Hagen das Zusanunenspiel von Figur, seriellem 
Format und kollektivem Fernsehgedachtnis aus. Seine an C. G. Jung an­
knüpfende Analyse kennzeichnet Dexter als Fi�, die gespalten ist zwi­
schen ihrem Schatten-Selbst und einem Ich, «das <normal> sein will, aber 
es nicht sein kann ». Selbst für den Zuschauer, der über Dexters Voice-over­
Stinune hinter die Fassade blickt, die dieser seiner Umwelt vorgaukelt, 
bleibe jedoch ungewiss, ob es sich dabei nur um eine T auschung handelt. 
Vom Serienkiller leitet der Band zu Todesdarstellungen in neueren Pro­
duktionen über. Mit Jens Eders Beitrag Todesbilder in den Fernsehserien 
CSI und Srx FEET UNDER verlagert sich zugleich das Erkenntnisinteres-
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se auf die Frage, inwiefem Femsehserien Einfluss auf gesellschaftliche 
Wert- und Normvorstellungen nehmen kõnnen. Seit etwa zehn Jah­
ren, so Eder, sei ein Boom der Todesmotivik in erfolgreichen US-Serien 
zu verzeichnen. Diese Beobachtung ninunt er zum Anlass für eine mo­
tivbezogene Analyse der beiden Serien CSI (CBS seit 2000) und S1x FEET 
UNDER (HBO 20 01-2005), die insbesondere den von Medienkritikem 
geau:Berten Vorwurf überprüft, inwiefem Todes-Darstellungen sich auf 
gesellschaftliche Vorstellungen vom Tod niederschlagen. Über eine ver­
gleichende Analyse legt Eder dar, wie unterschiedlich die beiden Serien 
mit der Thematik umgehen, und widerlegt damit pauschalisierende Aus­
sagen zu den gesellschaftlichen Auswirkungen von Todesdarstellungen. 
Auch Dana Freis Aufsatz geht dem Wirkungs- und Reflexionspotenzial 
jüngerer Serien auf gesellschaftliche Normvorstellungen nach. Unter dem 
Titel Verhandlungen um Queerness: QuEER AS FoLK und THE L WoRD als kultu­
relle Foren erõrtert sie, inwiefem Serien - als regelma:Big und über einen 
langen Zeitraum rezipierte Medienprodukte - zu kulturellen Foren wer­
den kõnnen, die bestehende Norm- und Wertvorstellungen zu sexueller 
Andersartigkeit nicht nur spiegeln, sondem auch verandemd darauf zu­
rückwirken. Mittels einer qualitativen Inhaltsanalyse von QuEER AS FoLK 
(GB, Channel 4 1999-2000; USA, Showtime 2000-2005) und THE L WoRD 
(Showtime 2004-20 09) zeichnet sie Strategien nach, über die heteronorma­
tive Vorstellungen verhandelt und herausgefordert werden. 
Von den Fallstudien erweitert sich die Perspektive im dritten 
Teil um serielle Formen im Kino und Internet. Damit wird das Phano­
men von TV-Serien aus dem Kontext einer epochen- sowie medien­
übergreifenden Kulturgeschichte des Seriellen in den Blick genom­
men, wobei den wechselseitigen Beeinflussungen von TV-Serien und 
Fortsetzungsformaten irn Kino ein besonderer Fokus gewidmet ist. 
Ganz in diesem Sinne untersucht Rudmer Canjels filmhistorischer Bei­
trag Vom Beiprogramm zum Hauptprogramm: Distribution und Transfor­
mation US-amerikanischer Stummfilmserials in den Niederlanden die kul­
turelle Zirkulation früher Kino-Serials zwischen den USA und Euro­
pa. Am Beispiel der Distributions- und Aufführungspraktiken in den 
Niederlanden argumentiert Canjels, frühe Kino-Serials zeichneten 
sich durch ihre besondere Anpassungsfahigkeit aus. Mehr noch als 
Langspielfilme wurden sie in den 191 0er und 20er Jahren den Vorlie­
ben und Rezeptionsgewohnheiten des lokalen Publikums angepasst. 
In historisch umgekehrter Fragerichtung loten Christian Junklewitz 
und Tanja Weber aus, inwiefem die im neuen Serienformat entwickel­
ten Formen und medialen Strategien zum asthetischen Einflussfaktor 
(und zur Herausforderung) für den Spielfilm werden. In ihrem Aufsatz 
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Die Cineserie: Geschichte und Erfolg von Filmserien im postklassischen Kino 
zeichnen sie die historische Entwicklung von Filmserien in den USA 
und Europa nach. Darüber hinaus untersucht ihr Beitrag das Verhãlt­
nis von Sequels und Blockbuster-Kino sowie die Affinitãt der Cineserie 
zu spezifischen Genres wie dem Fantasy-Film und reflektiert die gesell­
schaftlichen Wertzuschreibungen, die diese Produktionsform erfãhrt. 
Um eine semiotische Theoretisierung serieller Formen ip verschiedenen 
Medien bemüht sich Nicola Dusi in seinem Beitrag Remaking als Praxis: Z u 
einigen Problemen der Transmedialitiit, der Transformationsformate wie das 
Remake aber auch textuelle Wiederholungsstrukturen in den Blick nimmt. 
Aufbauend auf Umberto Ecos vielzitierten Überlegungen zum Innovati­
onspotenzial des Seriellen schlãgt Dusi vor, Remakes nicht mehr so sehr 
über die hierarchisierten Kategorien von Original und Nachahmung zu be­
trachten, sondem vielmehr als dynamische Übersetzungsprozesse - und 
darnit als intertextuelle sowie transmediale Relationen - zu beschreiben. 
Auch Glen Creebers Beitrag zu Intemet-Serien weist über einen femseh­
zentrierten Umgang mit seriellen Formen hinaus. Unter dem Titel Online­
Serien: Intime Begegnung der dritten Art untersucht er Forma te wie die Web­
Cam-Serie JenniCam oder den Video-Blog von «Emokid210hio», die auf 
Videoplattformen wie YouTube zu sehen sind. Mit der für sie typischen As­
thetik der Unmittelbarkeit, so Creebers These, knüpfen diese Serienformate 
in vielerlei Hinsicht an Praktiken und Diskurse des frühen Fernsehens an. 
Zugleich jedoch steigem sie eine solche televisuelle Ãsthetik der Intimitãt 
mit den Mitteln des Intemets - nicht zuletzt, so argumentiert Creeber, um 
sich vom <filmischen Look> zeitgenõssischer Qualitãtsserien abzusetzen. 
Ebenso wie serielle Formen mediale Grenzen überschreiten, unter­
laufen sie mit zunehmender Tendenz nationale und kulturelle Grenzen. 
Galten weltweit erfolgreiche Serien wie DALLAS in den 1970er und 80er 
Jahren als untrügliches Zeichen eines US-amerikanischen Kulturimpe­
rialismus, stellt sich die Frage nach der Dominanz amerikanischer Se­
rien heute unter anderen Vorzeichen. Zum einen haben sich seit den 
1990er Jahren auch Serienformate anderer Kulturkreise wie die latein­
amerikanische TelÉmovela weltweit durchsetzen kõnnen und wurden 
zu einflussreichen, in aller Welt adaptierten Fõrmaten. Darüber hinaus 
ermõglicht das Zeitalter digitaler und potenziell weltweiter Distribu­
tionswege den Zugriff auf eine Vielzahl von Serien, so dass sích Nutzer 
über die Programmgestaltung der Femsehanstalten ihres Sprach-, Kul­
tur- und Senderaums hinwegsetzen und die Einflussfaktoren fast be­
liebig umkehren kõnnen. Um auf das globale Wirkungsfeld aktueller 
Serienkulturen zu verweisen, fokussieren die Beitrãge des vierten Ab­
schnitts Serienkulturen in Lateinamerika, Spanien und der Schweiz. 
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Dass sich Serialitãt in Lateinamerika nicht auf das weltweit erfolgrei­
che Phãnomen der Telenovela reduzieren lãsst, beweist Seraina Rohrers 
Beitrag La India María: Das Spiel mit einer stereotypen (Helden-)Figur der 
mexikanischen Populiirkultur. Am Beispiel der indigenen Figur La India 
María, die seit den 1960er Jahren zu einem festen Bestandteil mexikani­
scher Populãrkultur avanciert ist, verfolgt sie die Zirkulationen serieller 
Figuren über Spielfilme und Serien verschiedener Genres hinweg. Die 
bestãndige Wiederkehr von La India María modelliert Rohrer über Kon­
zepte medialer Stereotypen und zeigt auf, wie sich diese über Rück­
griffe auf Archetypen der mexikanischen Mythologie konstituieren. 
Mit seinen Betrachtungen zum Film- und Femsehschaffen im Spani­
en der transición richtet auch Jõrg Türschmann den Blick auf eine hier­
zulande noch wenig erforschte Femseh- und Serienkultur. Im Zentrum 
seiner Ausführungen zu HISTORIAS PARA NO DORMIR: Eine frühe spanische 
Fernsehserie steht die schillemde Figur des Narcíso Ibáfí.ez Serrador, der 
als Drehbuchautor, Regisseur, Moderator und Schauspieler für zahlrei­
che Formate, darunter Spielshows und fiktionale Serien, verantwort­
lich zeichnete und zu den wichtigsten Erneuerem der post-franqui­
stischen Fernsehlandschaft gehõrt. An der 1965-1982 ausgestrahlten 
TVE-Serie HISTORIAS PARA NO DORMIR («GESCHICIDEN, DIE DEN SCHLAF 
RAUBEN») legt Türschmann dar, wie Serrador auf ironisch-vergnügli­
che Weise Bezug auf die politische Situation der Zeit nimmt und da­
bei in doppelbõdiger Kritik auch die Rolle des Femsehens hinterfragt. 
Das von der Mitherausgeberin Julia Zutavem geführte -Interview mit 
Michel Bodmer, seit 2004 Leiter der Redaktion «Film und Serien», liefert 
Einblicke in die Einkaufs- und Sendepraktiken des õffentlich-rechtlichen 
Schweizer Fernsehens. Unter dem Titel «Der Sport ist der natürliche Feind 
der Serie» schildert Bodmer unter anderem, wie sich der Trend der ameri­
kanischen Qualitãtsserien im Schweizer Fernsehen bemerkbar macht. 
Wenn der vorliegende Band in Form eines Dialogs mit Ausblick auf 
die Praxis schlieBt, so nicht zuletzt deshalb, weil sich diese Zusammen­
stellung ihres offenen und vorlãufigen Charakters bewusst ist. Viele der 
aufgeworfenen Fragen lassen sich schon deshalb nicht abschlieBend be­
antworten, weil die untersuchten Serien teilweise weiterhin geschrieben, 
produziert und ausgestrahlt werden. In diesem Sinn gilt für die wissen­
schaftliche Beschãftigung mit seriellen Formen, was auch für (fast) jede 
Serie gilt: «Fortsetzung folgt!». Im Sinnbild dieser Metaphorik bleibt zu 
hoffen, dass dieser Band zu weiteren <Folgem der wissenschaftlichen Aus­
einandersetzung mit Fernsehserien anrege und damit auch einen Beitrag 
zu der über mehrere Staffeln angelegten Erfolgsserie «Serienforschung» 
leiste. 
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